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Figaro: Transitos da censura

TRANSITOS DA CENSURA O TEATRO COMO RESISTENCIA
CULTURAL AO AUTORITARISMO

Roseli Ficaro
Universidade de Sao Paulo

Resumen

Esto articulo discute los transitos de la cultura y de la censura entre el Brasil y Espaia
por medio del teatro popular y no profesional, encenados por los inmigrantes espafioles, en
la ciudad de Sao Paulo. Este tema es parte del eje de la investigacién «A cena paulista: um
estudo da producdo cultural de Sdo Paulo de 1930 el 1970», del Archivo Miroel Silveira, de
la Biblioteca de la Escuela de Comunicaciones y Artes de la Universidad de Sdo Paulo, que
tiene financiacién de la Fundacién de la Ayuda a la Investigacién del Estado de Sao Paulo.
La coleccién se compone de mds de seis mil procesos de la censura previal de teatro, refi-
riendo al Servicio de la Censura del Departamento de las Diversiones Publicas del Estado
de Sao Paulo (DDP-SP). El objetivo es demostrar el transito cultural y la semejanza de los
procesos de la prohibicién a la produccion cultural en Brasil y en Espafia, durante los regi-
menes dictatoriales vividos en los dos paises.

Abstract

This article discusses the transit of culture and censorship between Brazil and Spain
through the popular and amateur theater, staged by Spanish immigrants in the city of Sao
Paulo. This is a key research priority in the thematic projetc Sao Paulo: A Cena Paulista (Sao
Paulo Scene): a study of cultural production in Sao Paulo from 1930 to 1970, from the File Miroel
Silveira, the Library of the School of Communications and Arts, University of Sao Paulo, which
has funding from the Foundation of Support for Research of the State of Sao Paulo. The
collection consists of more than 6 thousand cases of previous censorship to the theater,
referring to the Officeof Censorship Department of Public Attractions of the State of Sao Paulo. It
is shown the transit and cultural similarity of the interdiction processes of cultural production both
in Brazil and in Spain, during the dictatorial regimes experienced by both countries.

Palabras Clave: teatro, censura, cultura, inmigrantes, Archivo Miroel Silveira

Key Words: theater, censorship, culture, immigrants, File Miroel Silveira

INTRODUCAO

As populagdes de diferentes lugares nunca transitaram em tdo grande ntimero por dife-
rentes Continentes em busca de melhores dias. Hoje como no passado essas populagdes
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levam consigo os seus hdbitos e modos de vida. Nem sempre sdo bem recebidas e
compreendidas nos lugares aonde chegam: o outro é sempre o diferente, o estrangeiro que
pode ser visto como ameaca aos mesquinhos bens dos quais nos apropriamos.

No inicio do século XX, no Brasil, a vinda de milhdes de imigrantes de origem européia
significou para o Estado a implanta¢do de uma politica de branqueamento e desenvolvimento
por meio de mao-de-obra qualificada e pouco mais barata do que a do negro que foi alforriado,
depois de trés séculos de escravidao.

Os brancos europeus chegaram para trabalhar no campo e na cidade. Aos milhares foram
largados a propria sorte assim que pisaram solo brasileiro. A experi€ncia de trabalhadores
minimamente organizados, sobretudo os operarios, permitiu que essas pessoas constituissem
comunidades e mantivessem seus lacos de sociabilidade. A organizacdo de associagdes
mutualistas, sindicais, desportivas, culturais garantiram que tais lacos se estabelecessem e
também que essas comunidades se abrissem entre as diferentes nacionalidades, inclusive a
brasileiros, fazendo de Sao Paulo, apesar de todas as caréncias e o abandono das autorida-
des, uma cidade cosmopolita e multicultural.

Multicultural ndo porque se organizassem em inimeros guetos de nacionalidades de
imigrantes, mas multi porque as diferentes culturas reconheciam-se como parte de um mesmo
espago e cultivavam seus cultos e culturas com a naturalidade de quem toca a vida para
frente. Como também por permitirem que outros cultos e culturas fossem cultivadas e
trocadas, ofertadas como forma de mostrarem-se € de verem-se.

A resisténcia cultural tornou-se acdo politica, porque o Estado, por meio da censura e
de seus 6rgaos policialescos, impingia preceitos morais limitadores da expressdo artistica e,
sobretudo, da atitude de preservar a memoria e a histéria das origens. A censura instituiu-
se como castradora da possibilidade de relacdo entre os grupos sociais e impeditivo do
debate de outros pontos de vista diferentes daqueles que estavam no poder.

Pesquisar no acervo do Arquivo Miroel Silveira os procedimentos da censura aos grupos
teatrais amadores e as pecgas que tais grupos escolheram encenar levou-nos ao encontro de um
nimero bastante expressivo de pecas e de autores de nacionalidades das mais diversas, prin-
cipalmente, portugueses, espanhdis, italianos. A relevancia do material encontrado fez com que
nos colocdssemos o problema dos transitos culturais durante o periodo do arquivo (1927-
1970), sobretudo no periodo do autoritarismo e do fascismo aos quais essas nacionalidades
foram submetidas.

Muito o teatro brasileiro deve a portugueses, espanhdis e italianos. Eles estdao presentes
em nossas raizes culturais. Por meio do teatro comecamos nossa civilizagdo: hibrida, con-
flituosa, multicultural, resistente e persistente. Este artigo traz algumas reflexdes sobre os tran-
sitos culturais via teatro entre brasileiros e espanhéis. Na primeira parte, tratamos da heranca
deixada por Padre José de Anchieta. Na segunda, discutimos a presenga de um gé€nero especi-
fico do gosto espanhol —as zarzuelas— e a importancia dos grupos amadores encenando textos
em lingua espanhola. Na tltima parte, cotejamos os transitos culturais por meio dos documen-
tos da censura no acervo dos arquivos Miroel Silveira e de la Administracién Civil de Espaia.

1.DE ANCHIETA A POLITICA CULTURAL DE D. JOAO VI

O padre jesuita espanhol José de Anchieta foi um dos responsdveis pela fundacdo da
capela a partir de onde se formara a Vila de Sao Paulo. Seu método de catequese era o da
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dramatizac¢do. Foi nosso primeiro dramaturgo. Escreveu em portugués, espanhol e em tupi
os autos recitados pelos nativos. Lingua nativa, de cuja gramdtica o Jesuita foi o primeiro
a se ocupar, com registros de 1556.

Sobre a qualidade literdria ou cénica do teatro de Anchieta, Magaldi destaca uma delas:
«Dos autos divulgados, Na Festa de Sdo Lourengo define-se como o mais complexo e rico
de interesse» (2001: 20). A peca foi escrita em trés linguas. Coube o nome dos indios tamoios,
Guaixard, Aimbiré e Saravaia, aos personagens que representavam o diabo e seus servi-
dores. Os tamoios como aliados dos franceses, simbolizam o inimigo politico e o inimigo
religioso, cabiam perfeitamente na figura de deménios. E da boca da personagem alegérica
Temor de Deus que sairdo as palavras em espanhol: «Sabor parece el pecado,/ muy mds
dulce que la miel,/ mas, el infierno cruel,/ después te dard un bocado,/mds amargo que la
hiel». Ao final, em tupi, um coro de 12 meninos entoava os «propdsitos de seguir os
ensinamentos cristdos». A apreciagdo geral de Magaldi sobre o auto é: «Simples no
pressuposto e no desenvolvimento, como ndo poderia deixar de ser uma obra de objetivos
catequéticos, Na Festa de Sdo Lourengo colore-se pela variedade de personagens e de
cenas, com martirio, canto, luta, enterro e danca» (2001: 20).

Mas depois de Anchieta pouco se terd de novidade na nascente arte da encenacdo em
nosso pais. Serdo dois séculos, segundo Magaldi, de vazio nesse quesito. O registro que
se deve considerar € o do baiano Manuel Botelho de Oliveira primeiro brasileiro a publicar
um livro, em Portugal, tido como poeta e comedidgrafo. Escreveu em espanhol as comédias
Hay amigo para amigo; e Amor, enganos y celos. E reconhecido pelo poema Miisica do
parnaso. Foi contemporineo de Gregério de Matos. Depois de Botelho, Magaldi sé ird se
referir a Claudio Manuel da Costa e a Antdnio José da Silva, o judeu, como autores de
expressdo. Ele indica que o teatro s6 iria prosperar com a Independéncia, embora, do perio-
do, tenha ficado a presenca das «Casas da Opera». Afirma o autor:

Cumpre julgar como dado mais positivo das informagdes o habito propagado de se construirem
«Casas da Opera». Procurava-se tirar o teatro dos tablados e dos locais de empréstimo, como as
igrejas e os paldcios, para uma residéncia prépria. O edificio tendia a fixar a vida cénica, trazendo-
lhe a regularidade, indispensdvel a um labor fecundo (2001: 33).

A vinda da Familia Real para o Brasil, elevando a cidade do Rio de Janeiro a Capital do
Império, significou grande reviravolta na vida cultural do pais, a medida que D. Jodo VI foi
sensivel a formulacdo de uma politica cultural e educacional, frente ao absoluto desprezo
que a Coldnia havia recebido até entdo de Portugal. Essa politica preocupou-se ndo sé em
criar um ambiente mais amigdvel aos 15 mil membros da Corte que aqui se instalavam, mas
a criar de fato uma camada de intelectuais e artistas da terra. A politica de D. Jodo VI teve
certa continuidade com D. Pedro I e depois com D. Pedro II, possibilitando que, em um
século, pudéssemos sair do ostracismo do periodo anterior.

A presenga da Corte no Brasil alterara o movimento teatral, com a constru¢io de inimeras
salas de espetdculo, maior presenca das Companhias cénicas estrangeiras e o desabrochar
de nossos dramaturgos. Da primeira metade do século XIX, emerge postumamente o
reconhecimento a Gongalves Dias, cujas pecas mais conhecidas sdo Leonor de Mendonga,
Boabdil e Beatriz Censi, sobre a qual, alids, abateu-se a censura do Conservatério Dramé-
tico, 6rgdo da censura criado por D. Jodo VI em 1843. Importantes nomes da dramaturgia
nacional no século XIX sdo: Martins Pena, Joaquim Manuel de Macedo, José de Alencar,
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Arthur de Azevedo. Machado de Assis fard incursdes na dramaturgia, embora, afirmem os
criticos, é obra de menor valor estético e literario.

Sobre a censura no periodo, vale destacar o que afirma Costa: «Se havia teatro, havia
também censura» (2006: 48). Muito embora o Conservatdrio Dramatico tenha sido criado
em 1843 e regulamentado em 1845, durante o periodo anterior, a coibicdo ao teatro ficou a
cargo da policia. Em 1841, aparece a regulacdo de que toda a pega a ser encenada deve
passar pela aprovacdo do Chefe da Policia (2006: 48).

Se com D. Jodo VI, o Brasil passa a situar-se no calendério cultural, com uma politica de
incentivo do Estado, tal producéo cultural passou também a maior controle. O escritor e
dramaturgo Marcio Souza assim comenta a politica cultural a partir de D. Jodo VI:

Mas de que forma o Estado brasileiro exercia essa politica? No caso da cultura, centrando-a
no artista. D. Jodo VI ndo apenas importou valores europeus, apostou em talentos locais, concedeu
bolsas, patrocinou viagens, e este mesmo estilo prosseguiu apés a independéncia, especialmente
no segundo reinado. Se Carlos Gomes tinha talento, mandava-se Carlos Gomes para a Europa. E
logo o maestro de Campinas iria brilhar nos palcos do La Scala de Mildo, para orgulho do
Imperador, enquanto os brasileiros ganhavam o mais importante musico americano do século
XIX. O padre José Mauricio tinha talento, comissionavam-se umas missas, pagavam-lhe para
que desse aulas, e assim o pais ganhava um extraordindrio talento musical. Machado de Assis era
promissor, davam-lhe um emprego publico e o Brasil ganhava o mais importante escritor ameri-
cano do século XIX. Era assim com os artistas que demonstravam talento € bom comportamento
(Souza, 2005).

Se a musica, a literatura e as artes pldsticas mereceram maior atencdo das politicas do
Estado, o0 mesmo ndo aconteceu com o teatro. Visto como uma arte menor pela conservado-
ra sociedade portuguesa, essa arte ficou relegada a sua propria sorte e foi durante longo
periodo obra de particulares. Excecdo a construcdo das salas para as Operas, mas ndo houve
incremento publico para uma Companhia Teatral brasileira no século XIX. Somente os
governos dos estados do Pard e do Amazonas, devido ao lastro da borracha, «mantiveram
entre 1880 e 1918 diversos programas de apoio ao teatro, a musica e a épera» (Souza, 2005).

2.DAS ZARZUELAS AOS GRUPOS AMADORES

As companbhias estrangeiras fazem carreira Brasil. As de origem francesa e italiana serdo
as mais presentes. A produ¢do dramatirgica e o modo de representacdo na cena tém forte
influéncia dessas duas nacionalidades, muito embora o teatro portugués tenha sido marcante
e numericamente muito expressivo no Brasil. A presenga espanhola di-se durante o final do
século XIX e inicio do XX, em Sdo Paulo, sobretudo pelas companhias de zarzuelas. Se-
gundo defini¢do de um folhetim de 1881 que Magaldi e Vargas (2000: 12) reproduzem, zar-
zuela € um género que se serve da dpera comica francesa, do libreto francés, a partir do
qual se escreve a musica espanhola. Pois este género caiu no gosto da entdo pacata Sdo
Paulo e foi noticia em repetidas oportunidades. Em 1875, o jornal O Estado de S.Paulo des-
taca a Companhia Lirico-Dramatica Espanhola de Zarzuelas, cujo elenco apresentou a pega
Reldmpago, «com letra de Campodron e miisica do maestro Barbieri» (2000: 12). O éxito se
repete em 1876.
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Em 1905 serd inaugurado, em Sdo Paulo, no Largo do Paissandu, o Teatro Carlos Gomes,
que logo tera seu nome alterado para Moulin Rouge, a exemplo da casa de espetaculos
francesa, dedicada aos musicais e comédias. No entanto, o nosso Moulin Rouge era espaco
para as boas familias da sociedade paulista, tanto assim que se fazia questdo de publicar
diariamente o nome das familias que, na véspera, prestigiaram o programa da casa. L4 se
apresentaram, em 1908, a Companhia Espanhola de Zarzuelas Sagi-Barba e a Companhia
Guerrero-Diaz de Mendoza, «com repertério espanhol de qualidade». Em 1911 ndo se registrou
a presencga de nenhuma Companhia Espanhola em Sao Paulo, muito embora o teatro espanhol
estivesse sendo encenado no Circuito alternativo e popular de cultura da cidade, formado
por grupos de amadores que encenavam seus trabalhos em entidades das comunidades de
imigrantes, nas associa¢des de luta pelos direitos trabalhistas, associacdes desportivas e
culturais entre outras.

Nessa época a imigracdo espanhola para a cidade era bastante expressiva. Segundo o
site Mil Povos da Prefeitura do Municipio de Séo Paulo® entre 1890 e 1920 entram, no Bra-
sil, 551.389 espanhéis, sendo que para o estado de S.Paulo vieram mais de 350 mil. Na Ca-
pital paulistana, grande parte deles se instalou na regido dos bairros do Bras, Mooca, Ipiranga,
Cambuci e Paraiso.

Origindrios das regides espanholas costeiras do Leste, do Noroeste e do Sul, em S.Paulo
encontraram-se galegos, bascos, valencianos e cataldes, buscando alternativa a crise
econdmica e politica da terra natal, emulados pela forte propaganda do governo e do
empresariado brasileiros que subsidiavam as viagens até o Brasil e, muitas vezes, diretamente
ao local (fazenda ou fabrica) de trabalho.

Amador Bueno e José Ineguez Martinez, assim como Anchieta, sdo dois personagens
simbolo da histéria da presenga dos espanhdis em Sao Paulo. O primeiro, filho do sevilhano
Bartolomeu Bueno, nascido em solo brasileiro, quase foi empossado, em 1641, «Rei de Sdo
Paulo», visto que os ricos espanhdis aqui instalados ndo queriam render honras ao Rei de
Portugal, quando da restauragdo portuguesa, depois de 60 anos de Unido Ibérica (1580-
1640). Amador Bueno ndo aceitou e colocou-se como sudito da coroa portuguesa. O se-
gundo, operdrio sapateiro, morto aos 21 anos, durante a Greve dos operdrios de 1917, por
um tiro disparato pela policia, no Bras, em frente a fabrica de tecidos Maridngela, de
propriedade de Francisco Matarazzo. Este foi o estopim para a Greve Geral, manifestacio
que durante vdrios dias parou toda a cidade. O Comité de Defesa Proletdria uniu 36 asso-
ciagoes de trabalhadores para em uma pauta comum negociar seus direitos. Essa pauta, estam-
pada nos jornais da cidade, teve a adesdo da populacdo. Foi um momento impar na histéria
do movimento operdrio brasileiro e nacional. Contou inclusive com a mediag¢@o dos jornalistas
que, organizados em um comité, propuseram-se como negociadores entre as partes.

E nesta Sdo Paulo mestica e Ibérica, pelas mios dos imigrantes trabalhadores, onde
aparece, no século XX, a dramaturgia espanhola encenada por grupos amadores.

A cidade que acolheu os espanhéis foi desde logo um lugar para ser construido. A Vila
de Sdo Paulo, no final da década de 1890, era um lugar cujas alternativas para a cultura e o
lazer precisavam ser inventados pelos seus préprios moradores. Além das festas religiosas,
ndo havia muita coisa. Os saldes e casas de Opera somente eram freqiientados pelas familias
abastadas. N@o havia espago para operdrios e outros trabalhadores de servicos. As comu-

5 www.milpovos.prefeitura.sp.gv.br (visitado em 09/03/2008)
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nidades buscaram entdio se organizar e formular suas «politicas culturais», se € que assim
podemos chamad-las. Os espanh6is mais bem preparados buscaram coloca¢do nas fabricas
de tecido, metaldirgica e nos servicos, sobretudo o de alimentacio, e organizaram-se em
miutuas e associacdes comunitdrias. Na programagdo dessas entidades, alinhavam-se
reunides politicas, palestras, recitais, apresentacdo teatral, cinematégrafo e bailes.

O primeiro registro de peca teatral encenada em Sao Paulo que temos no Arquivo Miroel
Silveira é de 1927. A peca O cura d’aldeia, de Enrique Pérez Escrich, drama encenado pelo
Grupo Dramitico Juventude e Arte, na Federagdo Espanhola, Rua do Gasometro, 49. A peca,
traduzida por Pedro Cabral, conta a histéria de «Padre Jodao, homem bondoso que faz de
tudo para ajudar os pobres e necessitados da aldeia. Ele luta também para unir o casal Maria
e Diogo, e para que este dltimo faca as pazes com seu pai, Gaspar.» Sob o registro DDP0543
a obra foi visada pelo censor Pamplona, sob as ordens do Gabinete de Investigagdes, da
Delegacia de Costumes e Jogos Censura Theatral e Cinematographica. O requerimento foi
entregue pelo Secretario do Grupo Dramadtico, José Fernandes, em 15 de marco de 1927, ¢ a
peca foi liberada e encenada em 19 de marco de 1927 no saldo da referida Federacdo.

Depois vieram inimeras outras encenacdes de textos de autores espanhdis e/ou
encenadas em associacdes da comunidade de imigrantes espanhdis. Vejamos a carreira de
algumas delas que estdo no Arquivo Miroel Silveira.

La ola que avanza, de Pompeyo Paghino e Felix B. Basterra, obteve o registro DDP0975,
foi visada pelo censor Ulysses Terral e liberada em 3 de marco de 1933, para ser montada
pelo grupo da Federacdo Operdria de Sao Paulo.

El contrabando, de Sebastido Alonso e Pedro Mufioz Seca, foi apresentada pelo Corpo
Cénico da Federacdo Espanhola, liberada da censura em 24 de marco de 1933. No Arquivo
Miroel Silveira, constam do processo o requerimento a censura, assinado por Osério T. Coelho,
no qual se encontram os carimbos da Delegacia de Costumes, com a liberacdo do censor
Ariovaldo Teles Menezes; o resumo da pega em portugués; e o original da peca em espanhol.

De Pasqual Sanchez Bort, a comédia Walkiria teve solicitacdo de encenagdo requerida
em 1939, por José Gutiérrez, do Centro Republicano Espanhol, local onde a peca
provavelmente foi encenada, visto que o censor José Stornini deu parecer de liberacdo sem
restricdes. Walkiria volta a ser encenada em 1944, desta vez no Grémio Dramadtico Hispano
Americano. O censor Luiz Viegas também foi de parecer favoravel a liberacdo da comédia.

A comédia O maluco da Avenida, de Carlos Arniches, tradu¢do de Restier Junior, foi
apresentada em 1944, no saldo do Externato S@o Jodo, em Sdo Paulo. O Padre Benedito M.
Cardoso, diretor do Externato, aparece como o requerente. No processo DDP0441, esta
comédia também teve, em 1944, requisi¢do para encenacdo do empresdrio da Companhia
Brasileira de Operetas e Comédias Musicadas, Aristides de Basile. O tema da peca € o conflito
familiar em torno do dinheiro. Jodo € o provedor de uma familia que ndo sabe controlar
gastos, e para tentar sensibilizar os parentes finge-se de louco, o que por certo periodo da
certo. Quando a familia descobre a farsa, a gastanca recomeca. Finalmente, frente ao deses-
pero de Jodo, o grupo resolve se emendar e tudo volta ao normal.

Esta comédia, mesmo com um tema tdo corriqueiro sofreu cortes da censura. O censor
Antonio Pedroso de Carvalho, sob as ordens do Diretor da Divisdao de Turismo e Diversdes
Pudblicas, Manoel de Oliveira Moreira, mandou cortar textos a pagina 3 dos originais.
Estdvamos sob a censura do DEIP —Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda do
Estado Novo.
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Amor y sacrificio ¢ um drama de autoria de Juan Santesteban, requerido a censura para
apresentacdo em 1947. O interessante ¢ que o censor Cassiano Ricardo Filho expediu o
certificado, em 4 de margo de 1947, proibindo a encenacdo, e dias depois, em 9 de margo de
1947, o mesmo censor resolve por liberar o drama sem qualquer restri¢ao. Esta e outras
histérias da carreira das pecas na censura demonstram como a comunidade artistica e/ou a
sociedade negociavam ou de certa forma solicitavam, frente a ponderagdes, a a¢do ou a
revisdo da censura.

Morena Clara € um drama de Quintero e Guillén, teve uma carreira proficua nos palcos
paulistas. Foi liberado pela censura em 1943 para ser apresentado no Cine Gldria, sito a rua
do Gasoémetro, 235; em 1953 para ser veiculado no Programa Voz da Espanha; e em 1958
para ser encenado no Centro de Cultura Social de Santos, SP, conhecida organizagdo de
luta popular com influéncia anarquista. Morena Clara é o drama entre o procurador da
justica, Enrique e a moura, cigana, Trindad. Incriminada de furto, a cigana € julgada e ino-
centada, daf surge uma histdéria de amor.

Como estes, sd0 muitos os processos de solicitacdo de encenag@o para textos de dra-
maturgos espanhdis, ou apenas para encenacdes produzidas por grupos de imigrantes
espanhois. Num levantamento ainda prévio, registramos 50 pecas de autores espanhéis
encenadas, em Sdo Paulo, por grupos amadores de 1927 a 1965. Entre os autores estdo:
Jacinto Benavente, Vital Aza, Henrique Lopez Marin, Francisco Villaespesa, Eduardo Bo-
rras, Carlos Arniches, Guilherme Serrano, Pedro Muiioz Seca, Juan Santesteban, Victor Ruiz
Iriarte, Antonio Buero Vallejo, Lauro Olmo, Federico Garcia Lorca, entre muitos outros'.

As entidades da comunidade espanhola, mais atuantes em Sao Paulo foram:

Grupo Dramatico Cervantes - A tinica informacéo que obtivemos
¢ de que sua orientacdo era conservadora, apoiava o franquismo.

Centro Republicano Espanhol (foto ao lado € da sede em Sao
Paulo) —Oriundo da polarizagdo de tendéncias surgida, a partir da Gue-
rra Civil Espanhola, entre os que apoiavam a Republica Espanhola e
os que eram a favor do fascismo franquista (movimento conhecido
como Falange Nacionalista), o Centro Republicano Espanhol se
originou como um reduto de imigrantes espanhdis em prol da repu-
blica, contando também com vdrias representagdes em outras cidades.
Por exemplo, Santos e Sorocaba, municipios do Estado de S.Paulo,
tinham um Centro Republicano Espanhol. Formado sobretudo por
anarquistas e comunistas, com um cardter de resisténcia, sofreu
também perseguicao politica durante o Estado Novo, tendo sido fechado em algumas cidades.

Centro Galego, de cardter anarquista, surgiu no Brasil, no Rio de Janeiro, sem data pre-
cisa de fundacdo, mas com noticias de atividades em 1903. Em Sao Paulo, a institui¢cdo do
Centro Galego deu-se apds o I Congresso Operdrio Brasileiro, acorrido de 15 a 20 de abril
de 1906. Endereco: rua Figueira, 257.

16 A relagdo completa estd no final do artigo.
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Federacao Espanhola - de cariter anarquista. Endereco: Rua do Gasdmetro, 49, Brés.

Grémio Dramatico Hispano Americano - criado em Sao Paulo nos anos 40 por espanhdis
que vieram para o Brasil, fugindo da violéncia do regime ditatorial de Franco, posicionava-
se a favor da democracia. Situava-se a rua do Gasémetro, 738, Brds e tinha predominancia
anarquista (muitos festivais do Centro de Cultura Social aconteciam 14). Na mesma rua, no
nimero 166, encontrava-se Saldo Hispano Americano.

Espanha Futebol Clube - Criado em Santos, no dia 15 de novembro de 1914, por uma
maioria de imigrantes espanhdis, mas também era grande o nimero de portugueses. Em 1924,
muda sua sede para o bairro do Macuco, dai o apelido de Ledo do Macuco, tendo em 1963
mudado outra vez para o Bairro Caneleira, também em Santos. Em 1942, teve que mudar de
nome, em razdo da Segunda Guerra Mundial, passou a se chamar Jabaquara Futebol Clube;
ainda existente, hoje estd situado a Av. Francisco Ferreira Canto, 350, Santos.

Centro de Cultura Social, de orientacdo anarquista, ndo era uma associagdo de
imigrantes, congregava todas as nacionalidades, mas sem ddvida a presenga dos anarquistas
espanhdis foi bastante significativa para o desenvolvimento do Centro.

As pegas encenadas chegavam pelas maos dos imigrantes, por meio dos militantes
anarquistas e socialistas, numa ponte ligando, algumas vezes, as encenagdes destes mesmos
autores em S@o Paulo e na Espanha. O encontro da comunidade para assistir as pecas e
participar de outras atividades ndo era apenas uma acdo saudosista, mas inscrevia-se no
aprendizado de viver no novo contexto, inclusive para educar os que aqui nasceram, fazendo-
os conhecer tragos da cultura espanhola. Carmem Mattos, filha de espanhdis, escritora, em
seu depoimento ao VIVASP, projeto da Prefeitura da cidade, afirma:

Tornando-se sécio do Hispano Americano, meu pai voltou a atividade na politica espanhola,
agora menos apreensivo, pois no Brasil ja se falava em democracia. Mensalmente, famos as festas
tipicas do Hispano, que eram realizadas por artistas amadores.

O Hispano Americano torna-se o local de encontro de intelectuais, artistas e de operdrios
espanhdis que queriam lutar a favor da democracia e também manter viva a cultura e a histdria do
seu pais.(Carmem Mattos, e Vivasp, citado por Yacubian, 2007)

A autora refere-se aos periodos de ditadura, no Brasil, e ao Franquismo, na Espanha. As
pecas espanholas, montadas pelos grupos amadores, também podem ser entendidas no bojo
da luta dessa comunidade contra o autoritarismo do regime de Franco. Resisténcia politica
e sobretudo cultural.

Eramos bem jovenzinhas, mas adordvamos esses espetdculos e as festas espanholas. Assim
aprendemos a amar a terra de nossos pais e a conhecer sua histdria, seus costumes e tradicdes
(Carmem Mattos, e Vivasp, citado por Yacubian, 2007).

Mas nem todas as entidades que congregavam a comunidade espanhola tinham carater

politico progressista. A fala de Emilio Cano, artista, artesdo, que trabalhou durante longo
periodo no Teatro de Arena, como auxiliar de cendgrafo, bem como em emissoras de televisdo
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e também ensinando na Escola de Artes e Oficios, registra um exemplo singelo, quando co-
menta sobre a associacdo Casa de Cervantes, que segundo ele, possuia um viés franquista.

L4 apenas conheci minha mulher e casei com ela. Apenas ia 14 passar o fim de semana, dangar,
tomar uma cerveja com amigos espanhdis, nao tinha nenhuma atividade especial'.

Sobre a orientagdo politica das associacdes da comunidade espanhola, vale destacar as
observacdes do Souza, principalmente durante o primeiro governo Vargas.

Os espanhois simpatizantes da causa franquista, por exemplo, eram vistos como ‘os bons
elementos’da col6nia e aceitos como colaboracionistas do projeto politico estadonovista. Quando
houve determinagdo para o fechametno de todas as sociedades espanholas, somente foram fecha-
das aquelas que, de alguma maneira, se mostravam simpatizantes a causa republicana (2001: 60).

A proibicdo de sociedades de comunidades estrangeiras fez parte da politica do Estado
Novo, principalmente, depois do rompimento com o Eixo. As associacdes italianas, alemas
e japonesas foram proibidas; as de outras comunidades como as lituanas e as espanholas
também. Salerno (2008), em seu artigo sobre os lituanos no teatro amador paulista, registra
a experiéncia da comunidade lituana quando o governo impos o fechamento das escolas
que alfabetizavam em lituano e a mudanca do nome de suas associacdes.

O Centro Republicano Espanhol, por exemplo, sofreu persegui¢des durante o Estado
Novo. Souza registra a repressdo aos membros desta entidade nas cidades de Santos e
Sorocaba.

Observamos, diz a autora, que o argumento policial utilizado para justificar o fechamento dos
centros republicanos foi o de que eles seriam um reduto de estrangeiros que, em suas «atividades
subversivas», ameagavam a ordem e a seguranca nacional (2001:65).

Em Sao Paulo, a atividade do Centro Republicano espanhol foi intensa no que diz respeito
a apresentacdo de pecas teatrais de grupos amadores. Temos registro de que tais atividades
foram pelo menos até 1945. Depois dessa data a entidade mais ativa, no que diz respeito ao
teatro amador, passa a ser o Centro Galego.

Apesar das diferencas e divergéncias politicas, a ligacdo que se manteve durante um
longo periodo entre as comunidades de imigrantes é um traco da identidade cultural de Sdo
Paulo. O cosmopolitismo delas diz respeito a predisposi¢do de encontrar um parente, um
amigo, a familia desse lado do Atlantico. O multiculturalismo que aqui se consolidou foi
forjado no cotidiano. Nao vem de cima para baixo, como medida civilizadora. Entre as comu-
nidades que aqui foram se tornando hibridas, havia e ha preconceitos, mas ndo ha
segregacdo. Havia € ha contradigdes e tensdes, faz parte do jogo das diferencas. No Brasil,
o nosso grande mal é a segregacdo advinda da concentracdo de renda e da diferenciacio
por classe ou estrato social.

Foi esse estimulo que nos levou aos arquivos espanhdis do periodo da censura fran-
quista, e ali encontrar alguns dos dramaturgos espanhdis, encenados em Sdo Paulo, pelos
grupos amadores.

7 Emilio Cano, hoje professor de espanhol da Casa de Espanha, em entrevista concedida a autora e
a bolsista Flavia Yacubian, na sede da associa¢c@o, em 2006.
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3.PROCESSOS DA CENSURA FRANQUISTA AO TEATRO ESPANHOL E SEUS AUTO-

RES PRESENTES EM SAO PAULO

No Archivo de la Administracién Civil de Espaiia encontramos Carlos Arniches, Pedro
Muiloz Seca, Lauro Olmo, entre outros. Federico Garcia Lorca 1a ndo estava. Durante todo
periodo franquista o artista ficou proibido. Na Espanha os processos que passaram pela
censura seguiram procedimentos semelhantes aos instituidos no Brasil. Mas pareceu-nos
que se quisera produzir a figura do censor-critico de arte, pois a ele foi dada também a
tarefa de avaliar os aspectos artistico-estéticos das obras. Os formuldrios para os pareceres

eram, por exemplo, bem caracterfsticos.

CERTIFICADO DE CENSURA EXPEDIDO PELO CENSOR
BARTOLOME MOSTASA, 1943, PARA A PECA ;QUE SABES TU!,.
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Exemplo € a avaliagdo da opereta ;Qué sabes tii!, de José Ramos Martin e musica do
maestro Rosillo, que deu entrada de solicitacdo para encenagdo em 26 de junho de 1943,
por meio do representante Mariano Riafio, da Companhia Sagi-Vela, na Vicesecretaria de
Educacion Popular, da Delegacion Nacional de Cinematografia y Cine de Espana, cujo cen-
sor, Bartolomé Mostasa, em 14 de julho de 1943, preenche um formulério no qual responde

aos quesitos:
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— breve exposi¢do do argumento: (o censor faz um resumo da opereta); - tese: (para a
qual o censor escreve: «La obra es um absurdo y solo pretende agradar, por medio
de casos, bailables, conjuntos, etc.»);

— valor puramente literdrio: (escreve o censor: «Nulo.(...)»);

— matriz politico; —matriz religioso: (para ambos, o censor escreve: «Carece. Frivolidad
completa.»);

— juizo geral que merece do censor como pega teatral; este parecer se emitira prescindindo
de qualquer reparo na indole da tese: (a0 que escreve o censor: «Antes he dicho que
él tinico mérito es la soltura con que se mueve el andamiaje escénico de los cuadros
revisteriles».);

— juizo que merece do censor a respeito da possibilidade de sua representag@o: (escreve
o censor: «Esta clase de obras debieran ser proscritas del teatro. No es interesante
en la forma, pero el fondo es del todo amoral. En un pasaje pregona como ideal la
frivolidad .»);

— cortes nas paginas: ( 0 censor remete para o verso, em que faz a indica¢do de cortes);

— corregdes paginas: (ndo hd comentdrios do censor);

— (...) indique o censor se com algumas modificacdes se pode tornar representdvel: (ndo
hd comentdrios do censor);

— em que lugares da obra havia que se introduzir essas emendas e em que sentido?:
(n2o ha comentdrios do censor).

No verso do formuldrio, o censor faz longa anotacdo sob o titulo Diligéncia. Ai estdo
indicadas as pdginas que sofrerdo cortes. E sdo muitas, tanto do primeiro quanto do segun-
do atos. No entanto, a data que consta antes da assinatura do censor na tltima pagina do
formuldrio € 14 de julho de 1943 e a data que consta do texto final das Diligéncias é 27 de
julho de 1943. Na mesma pégina, hd uma segunda Diligéncia, com outras indicacdes de
cortes, acima da assinatura do censor a data de 17 de agosto. Parece-nos que entre o resul-
tado da primeira diligéncia e o da segunda houve um processo de negociacdo. Pois, no
formulério Guia de Censura Teatral, onde consta a assinatura do Chefe da Se¢do de Cine-
matograffa e Teatro, os cortes indicados sdo os mesmos da primeira diligéncia e a data de
expedic¢do do certificado € de 7 de agosto de 1943. Do processo também constam duas cartas
do autor José¢ Ramos Martin. Uma € declaratdria, datada de 2 de agosto de 1943, em que ele
«Jura por Dios y su honor» que todo o vestudrio da pega estd ajustado a moralidade mais
absoluta. A declaracido do autor deve ter sido solicitada pelo 6rgdo da censura, porque era
obrigatdrio enviar juntamente com o original da peca o desenho de todos os figurinos, caso
ndo fossem trajes do cotidiano. A segunda carta € dirigida ao delegado de propaganda e
datada de 12 de agosto de 1943. Nela o autor escreve:

«Con esta fecha remito a Ud. las modificaciones introducidas em el libro de la opereta «jQué sabes
ti!», de que soy autor, para sustituir las paginas tachadas por la censura teatral. Para mayor claridad
se indica en las nuevas hojas las paginas del libro a que afecta la reforma, no haciéndolo por nimero de
escenas, ya que en el ejemplar no estd hecha la divisién. Dios guarde a Ud. Muchos afios .»

Finalmente, na folha de rosto da versdo modificada o libreto da opereta indica-se que a
obra foi «Estrenada en el Teatro Principal de San Sebastidn el 10 de septiembre de 1943».
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(Oficio do Secretario Nacional de Propaganda ao autor José Ramos Martin, 1944, reclamando a
falta dos croquis de figurinos)

Em 11 de fevereiro de 1944, o autor José Ramos Martin, escreve novamente solicitando
aprovacdo para encenacdo, e indica as pequenas alteracdes que fez no texto da opereta
indicando as pdginas da reforma. Ao que o Secretario Nacional de Propaganda responde,
negando autorizacdo sem que o autor encaminhe aos 6rgdos da censura o desenho dos
figurinos dos personagens, conforme recomenda a «peticién reglamentaria». Um més depois,
em 10 de marco de 1944, o autor novamente escreve ao Secretario Nacional de Propaganda,
encaminhando os desenhos solicitados. Em 12 de abril de 1944, o Delegado Provincial de
Educagao Popular, Augustin de Lucas, depois de ter assistido ao ensaio geral da opereta,
faz expedi¢do de seu parecer, liberando-a. Depois desse processo, a opereta aparece
novamente com solicitagdes aprovadas em outubro de 1944, janeiro de 1945, marco de 1945;
fevereiro de 1949; todas as solicitacdes foram acompanhadas do roteiro das cidades onde
seria encenada.
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Um dos desenhos da colecdo de figurinos da peca Que sabes tu!, requisito obrigatério para
liberag@o da censura espanhola.

Novas alteragdes foram propostas, pelo autor, para o texto de {Qué sabes ti! em junho
de 1954. Anexa a solicitacdo acompanha nova versdo da peca. Nesta oportunidade, a ope-
reta foi autorizada a apresentar-se, bem como a ser transmitida pelo rddio. A opereta
continuou sua carreira até 1955, periodo em que se apresentou por diversas cidades da
Espanha.

Outro processo interessante é o da comédia dramdtica «Porque te vi llorar», de Jaime de
Salas Merle. O autor solicita liberacdo da censura em 14 de janeiro de 1939, esclarecendo
que a obra € subscrita com seu pseudonimo Rodrigo Rey, e explica que assim o faz porque
tem parentes na zona vermelha e ndo pode dar publicidade a seu nome. Em 21 de janeiro,
apresenta outro formuldrio, com a mesma solicita¢do, rogando pela urgéncia da deliberacdo
da censura. Em 24 de janeiro, o autor volta-se ao chefe do departamento de Censura do
Servico Nacional de Propaganda para cumprir todos os tramites da requisi¢do, visto que
havia deixado escapar algum. No dia 2 de fevereiro, o chefe da Censura expede o certificado
com a proibi¢do da peca. Em tom inconformado, o autor escreve uma carta, em 6 de marco,
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ao Chefe da Censura, na qual elegantemente salienta que ficou sabendo da proibi¢cdo por
um parente D. Javier Salas. Depois da carta, que vale ser reproduzida aqui, o Secretario
Nacional, pelo Departamento de Teatro y Musica expede a aprovacdo da pega em um docu-
mento, em papel sem timbre, sem assinatura, sem carimbo, enfim sem qualquer identificacdo
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Carta de Jaime de Salas Merle ao Chefe da Censura, solicitando revisdo de proibi¢do e declarando-
se a favor de Franco.

A carta de Jaime de Salas Merle tem o seguinte teor:

El 14 del pasado enero, tuve el honor de someter a esa Censura mi obra teatral «Porque te vi
llorar», que actualmente tuve en ensayo la Compaiifa Basco-Navarro para su inmediato estreno

tan pronto estuviese autorizada.

En vista de la tardanza, me he detenido en esta de paso para Bilbao y he preguntado a un
pariente D. Javier Salas, el cual me ha informado que mi obra habia sido prohibida.

Con todo respecto me permito manifestar a Ud. el profundo dolor que tal decisién me
produce, no sélo por el perjuicio material, sino principalmente por el bochorno moral que me
causa el que se puedan tachar mis escritos de inmorales y atrevidos, después de toda mi vida de
colaborar en la prensa mds acendrada y rigurosa. Precisamente, la obra de que se trata me fue
inspirada por unas declaraciones a la Prensa de nuestro glorioso Caudillo y la escribi con el
propdsito de contribuir a los fines expuestos en aquellas declaraciones. Creo, sinceramente, que
el sr. Censor ha interpretado erréneamente algunas frases y situaciones de la obra y que bastaria
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tachar algunas palabras 6 parlamentos, aunque, repito, que no contiene una sola letra que no
responda a la mas correcta ortodoxia religiosa y politica, sino todo lo contrario.

Me propongo suplicar a Ud. Someta a nuevo examen la (..) dicha comedia pues con su
prohibicién injustificada se me priva de unos ingresos que me son imprescindibles en mi actual
situacion de evadido de Madrid donde padeci 15 meses de dominio rojo, siendo perseguido y
encarcelado.

No dudando de la justicia y clemencia de sus decisiones, le da las gracias anticipadas su....

Jaime de Salas Merle

Os processos intrincados por que passaram tanto a peca Que sabes tu! quanto Por que
te vi llorar, mesmo ambas tratando de temas afeitos ao Regime Franquista, s6 podem ser
explicados pela draconiana censura que se estabeleceu na Espanha a partir de 1939. Berta
Muiioz Cdliz ao contextualizar sua pesquisa sobre o teatro critico espanhol durante o
franquismo afirma:

Puesto que este trabajo se centra en autores contrarios al régimen de Franco, el periodo
temporal en el que se inicia el estidio de sus respectivos expedientes arranca desde el final de la
II Guerra Mundial, etapa en que por primera vez aparece un teatro de oposicion en el interior del
pais, y se prolonga hasta la desaparicion de la censura en la Transicién. (2005:22)

Ou seja, a autora nos esclarece que o aparecimento de um teatro de oposi¢cdo ao
franquismo s6 tomara corpo depois da II Guerra Mundial, momento em que o denominado
teatro critico ganhard maior expressdo. Vimos a influéncia das idéias franquistas e de seus
opositores nas entidades das comunidades de imigrantes espanhdis no Brasil. Aqui com a
presenga do Estado Novo, os autores criticos também s6 ganham expressdo no pds-guerra,
fase de redemocratizagdo do Brasil e de adaptacdo na Espanha, conforme denominam os
estudiosos do franquismo.

Sobre a periodizacdo do regime franquista (1939-1975), para efeito de melhor compreensao
e contextualizagdo das obras teatrais e da censura que sofreram, Mufioz-Caliz propde a
nomenclatura estabelecida pelo professor Angel Berenguer: 1) Autarquia (1939-1950); 2)
Adaptagdo (1945-1962); 3) Desenvolvimento (1959-1973); 4) Decadéncia (1966-1975); 5) e
Transicao (1975-1982).

Obedecendo a essa periodizagdo, vemos que as pecas jQué sabes ti! e Por que te vi
llorar s@o produgdes que ascendem nos dois periodos iniciais, nos quais o perfil da ditadura
franquista pode ser adjetivada como nacional-sindicalista ou de nacional-catolicismo, buro-
cratica e semifascista (Mufoz Caliz, 2005:23).

Ainda sobre o problema da periodizacdo, € preciso entendé-la no contexto mais geral do
equilibrio que o regime pretende em relac@o as forcas politicas e econdmicas externas, bem
como a situacdo econdmica interna. As dissensdes entre os grupos politicos que dao
sustentacdo ao regime também precisam ser levadas em conta. Como no Estado Novo ou
na Ditadura Militar no Brasil, a Espanha também recebeu apoio e sofreu baixas em suas
bases. Falangistas e catdlicos tiveram presenca marcante durante boa parte do regime, al-
ternando-se nos 6rgdos de censura, principalmente, nos periodos iniciais.

E esclarecedora a contribuicio de Muiioz-Céliz sobre essa questio:
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En lo que se refiere al predominio de unas u otras ‘familia’ ideoldgicas en la historia del
franquismo y su influencia en la evolucion de la censura, muy a grandes rasgos, se puede hablar de
una primera etapa muy proxima al fascismo, iniciada durante la guerra civil y que culmina hacia
1941, en que la censura es competencia del grupo falangista liderado por Serrano Stiier; ese afio,
con el trasvase de la responsabilidad de los servicios de Prensa y Propaganda a Gabriel Arias-
Salgado (primero como vicesecretario de Educacion Popular y desde 1951 como Ministro de
Informacién y Turismo), se iniciara un extenso periodo en el que se refuerza el discurso nacional-
catdlico y en el que, lejos de desaparecer, se consolida el modelo informativo autoritario; con un
intervalo entre 1945 y 1951 (afios en que la censura depende del Ministerio de Educacién
Nacional) en el que se habrian producido timidos intentos de «apertura». A la larga etapa de
predominio del nacional-catolicismo le habria seguido el «aperturismo» de Manuel Fraga Iribarne
(1962-1969) y, finalmente, esta pretendida «liberalizacién» habria sufrido un nuevo retroceso a
partir de la llegada de Alfredo Sdnchez Bella al Ministerio de Informacién, el cual formé parte del
«gobierno monocolor» encabezado por Luis Carrera Blanco, y un nuevo avance a partir de 1974,
durante la etapa en que Pio Cabanillas es Ministro de Informacion» (2006: XXXVI).

No Brasil, tal periodizac¢do pode ser lembrada, no caso do Regime Militar (1964-1984), a
partir dos Atos Institucionais, depois com a politica de Abertura gradual e segura, e a
transicdo civil com elei¢do indireta. No caso dos Governos de Getilio Vargas as distingdes
sdo bem claras. H4 o periodo da Junta, pés Revolucdo de 1930, a Constitui¢do de 1934 e a
elei¢do delegada de Getilio Vargas. O golpe de 1937 com a institucionalizacdo do autorita-
rismo do Estado Novo, inicialmente com proximidade ao fascismo, depois, com a II Guerra
e a aproximagdo com os Aliados, dd-se uma certa abertura até o momento em que Getulio é
destituido e a Constituinte de 1946 ensaia a democratizacdo. As sucessivas crises politicas
e as tentativas de refrear a democratizacio do pais concorrem durante o periodo até a eleicdo
direta de Getulio Vargas a Presidéncia da Republica. As sucessivas crises e disputas poli-
ticas entre o trabalhismo e os udenistas sdo fartamente conhecidas e desembocaram na morte
de Getlio.

E preciso destacar, mesmo pontualmente, que os periodos ditatoriais de Espanha e Bra-
sil, assim como em outros paises da América Latina, e mesmo o salazarismo em Portugal,
nio podem ser plenamente compreendidos fora do jogo de forg¢as do capital monopolista
internacional, da divisdo internacional de riquezas e de recursos naturais.

Como vimos anteriormente, as comunidades espanholas no Brasil, principalmente, em
Sao Paulo, de certa forma também se alinham ou a favor ou contra Franco, e nesta perspec-
tiva tracam as politicas culturais de suas associa¢des. Na Espanha, vimos como a censura
tratou e mesmo como 0s autores trataram o governo franquista e a interdi¢do por meio dos
processos censores das duas pecas anteriormente citadas. Observemos o percurso das
pecas de dois autores espanhéis na censura no Brasil e na Espanha.
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(Solicitagdo de encenacdo a Censura da peca Un sofiador para um pueblo,
de Antonio Buero Vallejo, Centro Galego,SP)

Un sofiador para um pueblo, de Antonio Buero Vallejo, encenada em Sao Paulo, em 30
de outubro de 1965, por grupo amador que se fez representar junto ao 6rgdo da Censura
pelo Centro Galego. No certificado de censura 5751, expedido pela Secretaria de Seguranga
Publica, Divisdao de Diversdes Publicas, nada consta além do dito protocolar: «foi julgada
apta a ser representada em publico, no territorio do Estado de Sdo Paulo». O certificado
de censura categoriza a pega como comédia, muito embora no original trate-se de um drama
histérico. No Arquivo Miroel Silveira o processo contém o resumo da peca em portugués e
uma cépia do original em espanhol.

s ma———

e
- BEROR G OROADE ALLIASER POLICIAE
Siviahe DE DIVERSOES PUBLIGAR

& BERVIGD DE TEATROD § DIVERSOES EM GERAL

CERTIFICADD DE CENSURLA
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(Certificado de Censura liberando a encenacdo de Un sofiador para un pueblo,
no territério do Estado de S.Paulo, 1965)
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Na Espanha, Antonio Buero Vallejo teve sua pega autorizada para maiores de 16 anos,
com cortes nas paginas 30 e 32 do primeiro ato e uma correcdo na pagina 30 também do
primeiro ato. Segundo a pesquisa de Muifioz-Caliz, a autorizacio para que se apresente este
drama histérico, mesmo com os cortes realizados, suscitou grande polémica por meio da
imprensa e entre os censores. Visto que a temdtica da pecga discutia, a partir da alegoria do
Regime de Carlos III, a influéncia das idéias Iluministas na Espanha, ou melhor, a falta de
presencga no idedrio espanhol de tais idéias e valores. Ressalta Mufoz-Céliz:

En efecto, la visién de la historia de Espafia materializada en esta obra se alejaba de la
historiograffa oficial, que, tal como sefiala Iglesias Feijoo, tendia a presentar la Ilustracién como
un periodo «decadente, extranjerizante e impio» (2005: 85).

Depois da aprovacdo de Un sofiador para um pueblo, o género drama histérico mereceu
maior atencdo dos censores espanhdis. Também cabe aqui um comentdrio do porqué, no
Brasil, o texto espanhol, foi adaptado como comédia. Talvez o tom da sdtira e parddia
pudessem bem adequar a alegoria do regime de Carlos III ao Regime Militar que acabava de
se instalar. Nao temos documentos sobre a encenagdo realizada em Sdo Paulo para sairmos
do campo da hipétese. O teatro € uma arte que se completa na interacdo do palco com o
publico, e os processos da censura ndo foram racionais ao ponto de também documentar
a encenacgao.

O drama La camisa, de Lauro Olmo, foi apresentado a censura em Sdo Paulo em 1963,
também em nome do Centro Galego. O censor Carlos Caldas Graieb classificou a pecga
imprépria para menores de 14 anos. A pega foi representada em espanhol.

SETOR DE ORGEDS AUXILIARES POLICIAIS
DIVISAO DE DIVERSOES PUBLIGAS
SERVICO DE TEATRO E DIVERSOES EM GERAL

CERTIFICADO DE CENSURA

(Certificado de Censura de La Camisa, drama de Lauro Olmo, 1963.)
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Na Espanha, submetida a censura em 29 de maio de 1961, teve parecer dos censores
Adolfo Carril e R.P. Andrés Avelino Esteban Romero, cuja resolu¢do proibiu a peca de
encenacdo. Esta peca teve uma longa carreira nos processos da censura espanhola. Em 22
de junho do mesmo ano, Josefina Sdnchez Pedrefio, diretora do Grupo Dido, entrou com
recurso da decisdo censora. Ao que se respondeu com um longo siléncio, ignorando a
solicitagdo. A diretora do Grupo Dido retoma o recurso em janeiro de 1962, para apresentar
o espetdculo no Teatro Goya de Madrid, encaminhado diretamente ao Diretor Geral do 6rgao
de censura, ao que obteve a aprovagdo para que a peca fosse apresentada em secdo de
Teatro de Camara. Fato que ocorreu, segundo os registros da censura, em 24 de janeiro de
1962, no Teatro de Camara Dido. Em margo de 1962, outra peticdo foi apresentada para a
mesma peca pela Compaiiia de Conrado Blanco, ao que a censura respondeu com a liberagdo
apenas para maiores de 18 anos e com cortes em seis paginas. Em 1965, uma emissora
solicitou libera¢@o para transmitir por meio de radiodifusdo a peca La camisa. A peti¢do foi
contestada pela Junta de Censura Teatral que a encaminhou para a Direcdo Geral de
Radiodifusdo e Televisdo Espanhola, cujo Diretor Geral, proibiu a radiodifusdo.

La Camisa ficou conhecida nos anos seguintes como a peca mais censurada do autor.
Muiioz Ciliz comenta a interdicdo:

Cuando en 1996 esta obra se repuso con cardcter de homenaje a Lauro Olmo, en el programa
de mano de la representacion se podia leer: «La obra mds prohibida y galardonada del teatro
espafiol». La censura sufrida por la obra quedaba ahora equiparada a sus premios y servia, en este
caso, como engaifioso reclamo publicitario (2005: 204).

A arte de Lauro Olmo, Mufioz Seca, Félix Basterra, Vital Aza, Felipe

Sassone, Carlos Arniches, Victor Ruiz Iriarte, Federico Garcia Lorca, Lauro Olmo, Anto-
nio Buero Vallejo e tantos outros atravessou o Atlantico na bagagem dos que vieram a S&o
Paulo para construir uma nova vida. Foram encenadas na cidade por grupos amadores em
associagdes comunitdrias, desportivas, culturais, politicas com fins de provocar o encontro
e estabelecer o didlogo para fortalecer os lagos sociabilidade. Muito mais do que arte, essas
pecas passaram a fazer parte da cultura popular 2 medida que foram apropriadas por esses
grupos e associacdes para fazerem-se expressoes de suas vidas.

CONSIDERACOES FINAIS

A censura ndo perdoou nem mesmo a mais singela das intengdes: fazer teatro para re-
unir a comunidade. Alids, essa intencdo € de fato a mais censurada: o teatro que provoca o
encontro da comunidade. Debrucar-se sobre os dados da censura imposta ao teatro popu-
lar feito em Sdo Paulo, a partir de textos espanhdis, portugueses e italianos, principalmente no
periodo que recobre de 1927 a 1970, para tentar reconstruir os passos dos textos teatrais, dos
grupos encenadores e da politica da censura de Estado € o objetivo que move a pesquisa.

No caso espanhol, sdo mais de 50 textos e autores encenados por grupos amadores em
Sdo Paulo no periodo ja mencionado. Fizemos o cruzamento das atitudes da censura no
Brasil e na Espanha. Os documentos do Arquivo Miroel Silveira da Biblioteca da ECA-USP
e do Arvicho de la Administracién Civil de Espafia permitem o cruzamento de dados a partir
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dos quais verificam-se, sobretudo, as semelhangas de procedimentos burocriticos bem como
a doutrina moral que regula as interdi¢cdes, os cortes, as restri¢oes.

A tese de fundo que orienta o cruzamento dos dados dos diferentes paises'® é de que
a censura constituiu um sistema com racionalidade administrativa e certa semelhanga de
doutrina entre os paises que, durante a I Guerra, ficaram sob administracdo de governos
fascistas e autoritdrios e de alguma maneira nutriam relagdes politicas e culturais anteriores,
caso de Brasil, Portugal, Itdlia e Espanha.
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APENDICE

A seguir, di-se a conhecimento das pecas, autores, tipo de censura, ano e entidade
associativa que originaram solicitacdes de liberagdo da censura e que estdo no Arquivo
Miroel Silveira e também no Archivo de la Adminsitraticién Civil de Espaiia.
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